



















































































上演年 作品数 上演年 作品数 上演年 作品数 上演年 作品数
1873 1 1891 4 1903 2 1911 8
1881 2 1898 1 1904 2 1912 1
1883 3 1899 6 1908 1 1913 1
1884 2 1900 20 1909 5 1915 1
1887 2 1901 2 1910 8 1920 3
1888 1 1921 1
　以上の合計は77作品，つまり「資料」の半分以下である。なぜならば，「資料」にはたとえ
ば，単にラマザン，すなわち，断食月の某日とだけ記されているものが多いからである。ボス
ターのように短期間でその役割を終えるものでは，当時の人びとにとってそれで十分だったか
らである。断食月の夜に行われる公演を示す「資料」は170点中48点にのぼっている。それ
は，昔から断食月の夜は親類縁者が互いに訪問しあったり，音楽，イルミネーション，そして
演劇などに彩られた「祝祭」空間だったからである。
　われわれの「資料」に見られる劇団ないし公演のために一時的に組まれた組織を数えると
32という数値が得られる。それらのすべてを一覧表の形で示すことは紙数の関係でできない
が，この数値は劇団員たちの離合集散が激しかった事実を物語っている。「資料」に出てくる
劇団のうち5回を越える劇団だけを表2として示すと以下のとおりである。
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表2　5回以上公演した劇団
順位 劇　団　名 公演回数
1 オスマン劇団（Osmanll　Tiyatrosu） 52
2 オスマン幻想劇団（Hayalhane－i　Osmani） 30
3 オスマン演芸団（Eglencehane－i　Osmani） 19
4 オスマン国民舞台（Sahne－i　Milliyye－i　Osmani）10
5 オスマン爆笑劇団（Handehane－i　Osmani） 7
　このうちオスマン劇団は，この時代にはマルディロス・ムナクヤン（1839－1920）が，オス
マン国民舞台はブルハネッディン・ベイ（1882－1947）が率いる劇団である。その他の3つの劇
団は，のちに詳述するように，伝統演劇オルタオユヌから派生したトゥルーアート劇団である。
　つぎに演劇の上演された場所を1）ガラターペラ（ベイオール）地区，2）旧イスタンブル
市街（以下旧市街と略記）のシェフザーデバシュ地区，3）アジア側のユスキュダルおよびカ
ドゥキョイ地区の3つに大別して，そこで上演された演目の数を比較してみると，以下のとお
りである（図1参照）。
???ガラターペラ地区（テペバシュなどを含む）
旧市街（シェフザーデバシュなど）
アジア側（カドゥキョイとユスキュダル）
???
合計　　163
不明　　　7
　　　　　，　　　　　ハスキョイア霧緬勲　 ベイオール評：導tt「vK”
　　　　　　旧市街
?
　　　　　　イェニ・カプ
サマテ，ヤ　●∴クム．カブ
●
??????????ュ???? ォ??
．●，．デ，．キ。レ マルマラ海
??ゥ。?ョ?
●アルメニァ人
⑭ギリシア人
⑪ユダヤ人
図1　イスタンブル市街と住民の分布図（17世紀中葉）
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　このうち近代的な劇場の存在するベイオール地区の数が最も少ないが，これは蒐集された資
料がたまたまこのような数値を示しているだけであって，この地区で演劇が上演されることが
少なかったことを意味するわけではない。一方，アジア側の数値が最も高いのは，一見奇異に
見えるが，これは，当時（そして現在でも）演劇の上演される場所が冬季と夏季では違ってい
ることに原因がある。冬季にベイオールおよびシェフザーデバシュ地区で公演を行っている劇
団のほとんどすべてが，夏季には当時の避暑地であり，かつ人口密度が低くて広々としたスペー
スの存在するアジア側の公園などに仮設された建物や広場で公演をおこなっている。
ll　オスマン帝国の「近代化」と西洋演劇の受容
　（1）「近代化」に伴う社会変容の諸契機
　オスマン帝国の近代史は，おおざっぱにいって，18世紀の初頭にフランスの文化を取り入
れた「チューリップ時代（1718～30）」を皮切りに，1839年にはじまる「タンズィマート」改
革による西洋近代法の導入による法治国家への移行，1876年のミドハト憲法の発布と帝国議
会の開設とによる立憲君主制の成立，1877年に勃発した露土戦争を契機とした，以後30年に
およぶアブデュルハミト2世〔在位1876～1909〕による専制政治，1908年の「青年トルコ人
革命」による第二次立憲制の成立といった経過をたどる（7）。こうした政治過程はトルコ演劇史
の展開にも大きな影響を与えている。とりわけ，1908年革命の成就によって自由な空気に溢
れたイスタンブルでは，百花練乱といわれる思想状況のなかで，雨後の竹の子のように多数の
劇団が結成され，自由を謁歌し専制を批判する台本が書かれ，舞台に乗せられた（8）。しかし，
帝国の首都における政治的混乱は，ただちにヨーロッパ列強の干渉を招き，オーストリアによ
るボスニア＝ヘルツェゴヴィナの併合（1908年），イタリア戦争（1911年），そして2度にわ
たるバルカン戦争（1912～13年）と続く戦乱は帝国崩壊の危機をもたらした。こうした情勢
の中でトルコ人の民族意識はいやがうえにも高揚した。こうした情勢もまた「資料」に敏感に
反映している。
　これらの政治過程とは別に，本稿の行論に直接関連する，すなわちイスタンブルに住む人び
との社会生活に大きく影響した出来事を整理すると，つぎのような事柄を挙げることができる。
第1に，トルコの「近代化」は，ムハンマド・アリー王朝のもとでいち早く近代化の実をあげ
たエジプトにおける改革を模倣した側面を持っている。そして，名目的にはなおオスマン帝国
の宗主権下に置かれていたエジプトの王族とオスマン宮廷とが密接な関係を維持していたこと
もあって，エジプト王族のヨーロッパ化された生活様式がオスマン宮廷周辺に大きな影響をあ
たえた。
　第2に，1853年に西洋風のドルマパフチェ宮殿が新たに建設されると，オスマン王家の宮
殿がトプカプ宮殿の存在した旧市街から金角湾をはさんだ対岸のガラターペラ地区に移った。
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しかもスルタン，アブデュルメジド〔在位1839～61〕は1857年に新宮殿の脇に劇場を建設さ
せ，ここでヨーロッパからやってきた劇団にオペラ，オペレッタ，演劇などを上演させた。ガ
ラタ地区は，すでにビザンツ帝国の時代からイタリア人の居住区であり，その後もオスマン帝
国内のキリスト教徒（主としてギリシア人，アルメニア人，ユダヤ人）が多く住み，また，ヨー
ロッパ諸国の大使館が存在するなど，ヨーロッパ的な雰囲気を持つ地域であった。こうして，
イスタンブルの文化の中心はしだいに旧市街からガラターペラ（以後ベイオールと略）地区へ
と移っていった。しかし，一方ではすでに1836年と1845年に金角湾にまたがる2つの橋が建
設されていたことは，これまで別々の世界であった旧市街とベイオール地区の一体化を促進し
ていた。1876年には金角湾に面したカラキョイとベイオールを結ぶ地下鉄も開通した。これ
らのことは，旧市街とベイオールとの文化的連続性を生み出す条件が整ったことを示している。
　第3に，1851年にハイリエ社（＄irket－i　Hayriye）が設立されてボスフォラス海峡の運行が
始まることによって（9），アジア側のユスキュダルおよびカドゥキョイとの往来が容易になった
ことは，ここに宮廷や裕福な住民たちの離宮や別荘が建てられ，そこで演劇が行われる条件を
作り出した。1883年にオリエント急行が開通すると，ヨーロッパ人が多数来訪し，ベイオー
ルはホテル街の様相を呈した（’°）。これを象徴するのが，イギリスの推理作家アガサ・クリスティ
が常宿としていたペラパレス・ホテル（1893年に開設）である。
　第4に，これは改革とは関係がないが，1870年の大火によってベイオール地区が全焼した
ことにより，既存の建築物のほぼ総てが焼失し，その跡地にヨーロッパ風の劇場，カジノ，カ
フェ，酒場，ビヤホール，キャバレー，洋菓子店，ブティック，大使館，クラブ，豪華なアパー
トが軒を並べてベイオールの景観と生活を一変させた（n）。
　②　近代劇場の建設と劇団の結成
　トルコ人がヨーロッパの「演劇」と接触したのは，なにも「近代化」以後のことではない。
中央アジアから移住し，「ルーム（ローマ）」と呼ばれていたアナトリアの地を「トルコ化」し
たトルコ人は，ルーム・セルジューク朝（1077－1308）時代から，地中海世界に広く流布する
古代ローマ以来のミモス劇を演じていた（12）。
　オスマン帝国は，文字通りアジアとヨーロッパにまたがる国家であったから，ヨーロッパの
演劇との接触の歴史は古くから存在した。1581年にフィレンツェのメディチ家出身の王妃の
面前で，イタリア人舞踏家バルタザリー二によって上演された「女王の喜劇的舞踏劇』という
バレエがヨーロッパのバレエ史上の縣矢といわれるが，イスタンブルではヴェネツィア人が
1524年にすでにバレエを演じている。また，時代は少し下って，コルネイユの『ニコメード』
（1651年発表）が1657年にイズミルのフランス領事館の広間で上演された。このときトルコ
人も婦人たちを連れて観劇にきたため，領事館の一室が急遽「ハレム」に仕立てられたという
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話も伝わっている（13）。これらは，いまのところすべてエピソードの域を出るものではないが，
今後の研究次第では，さらに多くの事例を積み重ねるなかで，オスマン帝国，ひいては西アジ
ア・イスラム世界とヨーロッパ世界との間の，文化のみならず，あらゆる面での交流ないし連
続性が明らかにされる可能性がある。こうした事柄をふまえるならば，18世紀以後ヨーロッ
パとの関係がさらにいっそう深まったとはいえ，そのこと自体は，トルコ人にとっても，また
ヨーロッパ人にとっても，これまでの長い接触の歴史のたんなる延長線上に位置するものにほ
かならない。
　近代劇場の建設と劇団の結成に関しては，じつにめまぐるしい動きがある。これをここで仔
細に論じることは本稿の範囲を越えるので，最も重要な局面だけを整理して以下に記述する。
M．アンドは1830年のイズミルにひとつの劇場が存在したことに言及しつつ，これが中東にお
いて民衆に開かれた最初の劇場であると述べている〔14）。第一次世界大戦以前の中東における最
大の貿易港イズミルにいち早く近代ヨーロッパの影響が見られたのは当然である。とはいえ，
近代演劇の受容において最も中心的な役割を果たしたのは，やはり帝都イスタンブルである。
とりわけ，ガラタ地区には「レヴァンティン」と呼ばれる，トルコに定住したフランス人，イ
タリア人，ドイツ人などが多数住んでおり，かれらの間では，かれらなりのカーニバルや舞踏
会が行われ，またヨーロッパのバレエ，オペラ，演劇などの劇団が招聰されて，かれらのため
の劇場が作られたりしていた㈹。この事実はトルコにおけるヨーロッパ近代演劇の受容におい
て重要な役割を果たしたのは，ムスリム住民ではなく，非ムスリムおよび外国人であったこと
を示しているが，これもまた，いわば当然のことであろう。
　トルコにおける近代的劇場の冒頭を飾るのはアルメニア人ナウムによって1840年に建設さ
れた「ナウム劇場」であろう（図3）。この劇場は，シリアのアレッポ出身のミカエル・ナウ
ム・ドゥハーニーという人物の持つ土地，すなわち現在フランス系のガラタサライ・リセーの
向かい側の土地に建設された。建設にあたっては，スルタン，アブデュルメジドが多大な財政
援助をしたといわれる㈹。このように，オスマン王家が近代演劇の受容に対して積極的な援助
と庇護を行ったことは，こうした動きに対する保守主義者の反対を封じ込める意味で重要であっ
た（17）。ただし，この流れは，アブデュルメジドに始まったわけではなく，啓蒙的な専制君主で
あるセリム3世（在位1789～1808）やマフムト2世（在位1808～1839）以来の「近代化」政
策の延長であった。ナウム劇場は1870年の大火によって焼失するまでヨーロッパの演劇，オ
ペラ，バレエなどを上演することによってトルコにおける近代演劇の受容と定着に大きな役割
を果たした（18）。このほか，ベイオールには，コンコルディア劇場，オデオン座，ヴァリエテ座，
テペバシュ公営劇場などつぎつぎと劇場が作られていった。つまり，トルコにおける近代西洋
演劇の受容は，まずは劇場を建設することからはじまったといえる。
　一方では，旧市街においても近代的な劇場建設の動きは意外に早く始まっている。M．アン
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図2　ゲディキパシャ劇場の外観 図3　ナウム劇場の内部
ドは，1839年の旧市街にはすでに4つの劇場があったが，そのうちの2つは外国人のサーカ
ス団のためのものであったという。このうちの一つがトルコにしばしばやってきたフランスの
スリエ曲馬団のためのものであった（19）。余談になるが，この曲馬団は，明治時代初期の日本に
もやってきて，日本におけるサーカス興行の発展の基礎を作ったことで有名な曲馬団である。
ある研究によれば，団長のスリエの『前身はトルコの厩頭で，ロシア，蒙古，印度，支那と巡
業後，北京から上海をへて来日した」という⑳。
　スリエ曲馬団のために作られた建物は，スリエが手放したのちにアルメニア人のオハネス・
カスパルヤンによって1863年に演劇のための劇場として再建された。そしてこの劇場は存在
したその地区の名にちなんでゲディキパシャ劇場と呼ばれた（図2）。1867年にカスパルヤン
が死去したのち，1868年以後ここを本拠として活躍したのが，アルメニア人のギュリュリュ・
アゴップ（1840－1902）である。この人がトルコにおける近代演劇受容の主要な担い手となっ
た。アゴップはもともとアルメニア人の多く住んでいた中央アナトリアのカイセリの出身で，
ゲディキパシャ劇場を本拠として，最初アジア劇団（Asya　Kumpanyas1）を設立して『マク
ベス』などを上演したりしていたが，1869年以後劇団の名をオスマン劇団（Osmanll
Tiyatrosu）と改めた。
　つぎの1870年という年はトルコの近代演劇史上のひとつの転換点となった。それはこの年
に演劇活動に対して資金を提供して「国民的演劇」を設立しようという考えが，タンズィマー
トを象徴する改革派の大宰相アーリー・パシャによって打ち出されたからである。その結果，
トルコ人，ギリシア人，アルメニア人，そしてブルガリア人からなる会議が招集され，「良質
で道徳的な演劇」がトルコ語，ギリシア語，ブルガリア語，アルメニア語で上演されることが
計画された。しかし，この計画は実現せず，その代わりにアゴップのオスマン劇団に10年間
の独占権が与えられた。これに関する史料によれば，アゴップは旧市街，ベイオール，ユスキュ
ダルでトルコ語によるドラマ，悲劇，コメディア，そしてヴォードヴィルを上演する特権を10
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年間獲得している。オペラとそれに似た音楽劇はこの特権の枠外に残された。
　こうして，このオスマン劇団が，1914年にオスマン演劇学校（DarUlbedayi－i　Osmaniye）
が設立されるまで，トルコの演劇界をリードすることになる。M．アンドは，このオスマン劇
団を高く評価しており『オスマン劇団のレパートリーは多彩で豊かであり，どちらかというと
フランス文学の影響下にあった。モリエール，ヴィクトル・ユゴー，アレクサンドル・デュマ
父子，シラー，シェークスピア，ゴルドー二による演劇，コメディ，メロドラマ，ドラマ，ヴォー
ドヴィル，そして音楽劇とともに，多数の土着の演劇を含む幅広いレパートリーを持っていた。
オスマン劇団は演劇に対する理解の点で現在の「国家演劇団（Devlet　Tiyatrosu）」よりも進
んでいたと言える』と述べている⑳。
　アゴップの特権の期間が終了し，かれが宮廷に迎えられると（1882年），オスマン劇団の活
動は，ときにオスマン・ドラマ劇団（Osmanl1　Dram　Kumpanyas1）の名を取ることもあっ
たが，同じアルメニア人のムナクヤンに引き継がれ，トルコにおける近代演劇の定着に大きな
足跡を残していった。一方，旧市街では，1884年にゲディキパシャ劇場でトマス・ファスレ
ジヤン（1843－1901）が上演した劇作家アフメト・ミドハト・エフェンディの「チェンギ』と
『チェルケス人のイヤリング』が宮廷の怒りにふれて，この劇場が取り壊されるという事件が
起きた（22）。その結果であろうか，1886年以後，シェフザーデバシュ地区が旧市街の演劇の中
心となった。
皿　西洋演劇と伝統演劇が作り出した演劇空間
　（1）西洋演劇の受容
　ベイオール地区にある劇場の多くは当時の「大通り」，すなわち今日の「イスティクラール
通り」に面している。それらの多くは今では映画館となっているが，それでもまだ当時の建物
の面影をよく残している。いずれも19世紀末の西洋風のしゃれた建物である。さきに名をあ
げたオデオン座，ヴァリエテ座，コンコルディア劇場，テペバシュ公営劇場はわれわれの「資
料」にも見ることができる（23）。これらの劇場が西洋演劇受容の中心であり，ベイオールに住む
外国人や土地のエリートを顧客としている。このほか，「資料」には現れないが，「イスティク
ラール通り」を下がりきったガラタ地区には粗末な作りの娯楽場（アポロ劇場など）があっ
た⑳。
　さて，ベイオール地区における演劇において最も中心的役割を果たしたのは，オスマン劇団
である。われわれの「資料」でも，表2に見るように，オスマン劇団による公演回数は52と
最大値を数えている。これらの公演の内容や質を検討することは「資料」の性格から見て不可
能である。ここでは「資料」から伺いうる限りで，この劇団の興行形態から見た特徴を指摘す
る。まず演目の種類からいえば，たとえば，ヴィクトル・ユゴーの『パドヴァあるいは専制者
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　113
　　　　　　　　　　　　　　　　　　永田　雄三
アンジェロ』（1891年，「資料」D－20），アレクサンドル・デュマ（父）の『モンテクリスト伯』
（1873年，「資料」1－18），フェリックス・ピヤの『パリの屑屋』（1883年，「資料」C－21）な
ど，ヨーロッパ，とくにパリで評判となった演劇の翻訳劇ないし翻案劇が大部分である。こう
した演劇が従来のトルコ演劇史の記述の大半を占めている。しかし一方では『サラハッティン・
エイユービー』（「資料」C－19），『スルタン，メフメト2世』（「資料」C－9，10）のようなイス
ラム史上の英雄も取り上げている。この2つについては上演された年が不明であるが，おそら
く1908年革命後のナショナリズムが高揚した時期であると考えられる。なぜならば，これら
の演劇の上演が終わった後に，知識人や政治家による「演説」がおこなわれることがポスター
やプログラムに記されているからである。
　いずれにしても，ベイオール地区における演劇の中心は「正劇」ともいえる本格的な演劇で
ある。しかし，そのほかにかならずといってもよいほど，一幕もののコメディ，さらに当時の
ことばで「インジェ・サズ」と呼ばれたトルコ古典音楽（ウード，ケマン，カーヌーン，ネイ
などの伝統的楽器と声楽から編成されるオーケストラ形式）が付け加えられていた。そして，
まれにオルタオユヌ役者による喜劇，「ドイツ・カント」（「資料」D－9），バレエ，パントマイ
ム，オペラなど，大衆向けの演芸が行われて「ヴァラエティ」の構成をとることもあった。の
ちにはシネマトグラフが上演されたが（「資料」B－6；G－14，15），これはやがて映画に発展し，
演劇の衰退を導く兆しである。「資料」ではオスマン劇団の運営はアゴップからムナクヤンの
時代に移っているが，それでもベイオール地区の演劇をアルメニア人演出家，役者が担ってい
たことには変わりがない。その点，これまでの演劇史研究で常に指摘されるように，トルコに
おける近代演劇の発展に果たしたアルメニア人の役割が大きかったことは事実である。
　第二次立憲制期に入って，トルコ人男優ブルハネッディン・ベイが登場する。かれは，高級
官僚で劇作家としても知られるユスフ・ナーイル・ベイの息子として1882年にイスタンブル
に生まれた。子供の頃から演劇に興味を持っていた彼は，長ずるにおよんでコメディ・フラン
セーズの俳優であるシルヴァン夫妻のもとに弟子入りし，フランスをはじめとしたヨーロッパ
各地で小さな役柄ではあったが舞台を踏んだのち，トルコに戻り，1908年革命後の演劇ブー
ムの中でオスマン国民舞台や新劇劇団を結成して，ムナクヤンとともに，トルコの演劇界をリー
ドする存在となった㈲。かれもいわゆる「正劇」である翻訳物やイスラム史上の英雄を扱った
テーマを選んでおり，時代の風潮を反映して，ナショナリズムを鼓舞するような演説や詩の朗
読をプログラムに組み込んでいる。しかし一方では，かれがヨーロッパ滞在中に築いた人脈で
あろうか，フランスをはじめとしたヨーロッパの芸人を多く呼び寄せていることが，かれの演
劇活動の大きな特徴である。たとえば，イスラム史上の英雄を取り上げた演目に「ジェラーレッ
ディン・フワーレズム・シャー』がある。この劇の台本は，近代トルコを代表する思想家であ
り劇作家であるナムク・ケマル（1840－1888）が1881年に発表したかれの代表作で，トルコ・
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ナショナリズムがいやがうえにも盛り上がった1911年8月25日にオスマン国民舞台によって
ベイオールのテペバシュ公営劇場で上演された。ブルハネッディン・ベイがもちろん主役を演
じている。しかし，プログラムによると，この劇の上演後に『ヴァリエテ・プログラム』と銘
打って次のような出し物が用意されている（「資料」A－14，15）。
　　1．マドマゼル，ロジーナによるフランス語のシャンソン
　　2．セニョーラ，ロジータによるスペイン舞踊
　　3．フロレンティーナ夫妻によるイタリア語のデュエット
　　4．マドマゼル，マルト・セレスによる「四季」という題の出し物
　マルト・セレスは『パリのフォリー・ベルジェールとオリンピア劇場のスター』というふれ
こみである。また，1911年9月11日に上演されたイスラム史劇『タールク・ビン・ズィヤー
ド』では，芝居の後に一幕物のバレエが演じられた他，19日以後に行なわれる演目として，
『スルタン，アブデュルアズィーズ最後の日々』『パリのトルコ人』（レヴュー），ロザルバ嬢に
よる『古代エジプト神殿における愛の崇拝』と題するオリエント風のバレエなどが上演される
ことが予告されている（「資料」A－17，18）。
　ブルハネッディン・ベイは，さらに，トルコの伝統演劇をも取り入れて大衆の歓心を買うこ
とも忘れていない。上演年は不詳だが，かれは『イェディクレの秘密！』（「資料」C－6，7）
というオスマン物の作品をたずさえて大衆向け演劇の本拠地であるシェフザーデバシュ地区の
国民劇場に乗り込んでいる。ここでは芝居が終わった後，オルタオユヌ役者として知られるナー
シド・ベイとその一座によるパントマイム劇が演じられた。さらにそのあとで帝室海軍音楽隊
（Bahriye－i　＄ahane　Muzika・i　HUmayunu）によって「国民的・ヨーロッパ的（アラフランガ）」
音楽の演奏があった。「国民的」音楽の部分では「ゼイベキの歌」がレパートリーに挙げられ
ている。ゼイベキとは，18世紀末以降，西アナトリアー帯に現れてラクダによるキャラヴァ
ン隊の護衛などによって駄賃を稼ぐ，その多くが遊牧民出身の「任侠無頼」集団である。しか
しこのころはすでに，官憲に追われる匪賊集団に転じていたが，かれらは，その実態とは別に，
民衆によって「義賊」としてイメージされていた（26）。かれらの「勇気」と「男らしさ」といっ
た行動規範とメンタリティがイスタンブルに住む人々から「国民的」と受けとられたのであろ
う。他方「アラフランガ」音楽の部分では「カルメン」や「トラビアータ」が演奏された。
　ブルハネッディン・ベイの演劇プログラムは，このように，1908年革命後のナショナリズ
ムの雰囲気に鼓舞された側面を持っていると同時に，パリ帰りのモダンさ，そして大衆向けの
伝統演劇との共演といったきわめて多彩なものとなっている。同時に，かれの存在は，これま
でトルコの演劇界をリードしてきたアルメニア人に代わって，トルコ人が台頭する時代の雰囲
気をも伝えている。
　1908年革命後に現れた諸劇団がもたらした混乱と無秩序が考慮されて，1909年に帝室博物
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館（MUze－i　HUmayun），現・考古学博物館）の初代館長ハムディ・ベイや上院議員のエクレ
ム・ベイたちによって，パリのコメディ・フランセーズを範とした「国民的な」劇団としてオ
スマン舞台（Sahne－i　Osmani）が設立された。座長はヌーレッティン・シェフカティとアル
メニア人のヘキミヤン夫人である。ブルハネッディン・ベイも設立にあたってはこれに積極的
に協力したようである。しかし，かれはやがてこの劇団と快を分かったとみえて，この劇団と
オスマン国民舞台は互いにライバルとなった。オスマン舞台にはジェナプ・シェハーベッティ
ン（Cenap＄ehabettin），ヒュセイン・．ジャーヒト。ヤルチュン（HUseyin　Cahit　Yalgin），
ヒュセイン・ラフミー・ギュルブナル（HUseyin　Rahmi　GUIpmar），ハーリト・ズィヤー・
ウシャクルギル（Halit　Ziya　U§akllgi1）などの近代トルコ文学史上に著名な作家12人の文学
者団がついていた（27）。Mアンドはこの年に起きた「3月31日事件」のためにこの劇団は活動
できなかったと述べているが（28），われわれの「資料」には，1911年にいずれもヴァリエテ座
でのこの劇団の3本の公演が記録されている（「資料」B－2，3；B－5，6；B－8，9）。
　以上述べてきたように，ベイオールの劇場で上演された演劇は，ヨーロッパ演劇の翻訳ない
し翻案劇を中心としたもので，これによってトルコを「文明」段階に引き上げようとする意図
を持ったものであった。しかし，それだけでは満足しない観客の歓心を買うために，つねに一
幕物のコメディが添えられており，またときには，パリやロンドンの大衆演劇の趣向を取り入
れた「ヴァラエティ」構成を伴っていた。それは，トルコ人にとって演劇とはなによりもまず
楽しいものでなければならなかったからである（29）。
　このようにして，西洋演劇はトルコに根づいていったが，いくつか問題を抱えていた。第1
は言語の問題である。西洋演劇の受容はアルメニア人の主導でおこなわれたが，かれらのトル
コ語の発音に見られるアルメニア語説がトルコ人観客に違和感をあたえたからである。一方，
トルコ人劇作家や役者が用いるトルコ語もこむずかしい文語的表現をまじえていたため，民衆
にとって親しみやすいものではなかった。第2に西洋の道徳観・生活習慣とトルコあるいはイ
スラムのそれとの不調和である。とりわけ，女性の隔離を原則としたイスラムの道徳観が大き
な障害となったようである。したがって，トルコ人女優の出現は共和国時代を待たねばならな
かった。この他に観客の無理解，劇場施設の不備など，さまざまな問題があったようである㈹。
　（2）大衆演劇の活性化
　ベイオール地区は，主として外国人や土地のエリート層の居住区であったから，ここで行わ
れた演劇がシェークスピア劇のような「正劇」を中心としていたのは当然である。これに対し
て，シェフザーデバシュ地区がムスリム・非ムスリム大衆を対象とした演劇のメッカであった
ことは，われわれの「資料」から如実に伺われる。ただし，ときにはオスマン劇団やブルハネッ
ディン・ベイの率いるオスマン国民舞台がここでも興行を行っており，ベイオール地区とシェ
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ブザーデバシュ地区がまったく隔絶していたわけではない（3D。なぜならば，住民構成の点から
みても，ベイオールにトルコ人がいなかったわけではないし，旧市街にも多くのアルメニア人，
ギリシア人，ユダヤ人が住んでいたからである（32）（図1参照）。これら非トルコ系住民はトル
コ語を十分に知っていた。
　シェフザーデバシュ地区は，旧市街のほぼ中央にあり，現在のイスタンブル市役所前からシェ
フザーデ・モスクの脇を通ってバヤズィト広場にいたる「シェフザーデバシュ通り」を中心と
した地区である。われわれの「資料」にも現れるヴェズネジレルとディレキレルアラスと呼ば
れる，この地区内の小区域にある劇場やコーヒーハウスがこの地区の娯楽の中心であった。こ
のうち最も有名なのはディレキレルアラスである。ここはもともとチューリップ時代の大宰相
ネヴシェヒルリ・イブラヒム・パシャが建設したモスクに隣接したポーチ付きの市場であった。
1880年にアゴップの独占権が終わり，多くの劇団がここにある大小のコーヒーハウスでオル
タオユヌや演劇の上演を始めると，「シェフザーデバシュ通り」の両側に新しい劇場が建設さ
れた（33）。
　この地区の「演劇」は，従来の演劇史では芸術的価値のない大衆演芸としてほぼ無視されて
きたといってよい。しかし，われわれの「資料」では，総数170点のうちこの地区で上演され
た演目は61点を数えている。もちろんこの数値をそのまま受けとるわけにはゆかないが，や
はりそれなりの存在感を示しており，ここにおける演劇の内容を無視するわけにはゆかないは
ずである。
　この地区の劇場はベイオール地区のような立派なものではないように思われる。われわれの
「資料」には，たとえば，フェラフ劇場，東洋劇場，国民劇場，オスマン爆笑劇場，ヘヴェス
舞台劇場といったように固有名詞で言及される劇場もあるが，その多くは単に「ディレキレル
アラスにある劇場」，あるいは「ヴェズネジレルにある劇場」といった形でしか言及されない
ものが多い。中には「メフメト・エフェンディのコーヒーハウスの庭に新たに建設された劇場」
などという表現も見られ，いずれも大きな構築物とは思えない。この地区を本拠地として活動
したのは，表2に見られるオスマン幻想劇団，オスマン演芸団，そしてオスマン爆笑劇団など
である。これらの劇団はいずれも伝統演劇オルタオユヌから転じたトゥルーアート劇団である。
われわれの「資料」によれば，これらの劇団はほぼ同じような公演内容をもっている。そこで，
以下に劇団別に述べるよりも，この地区でもっぱら活躍した役者たち，すなわち伝統演劇オル
タオユヌからトゥルーアートに転じた役者たちの系譜について最初に述べておきたい。
　　　　　　　　　まちなか　オルタオユヌとは町中の広場のような空間で舞台を設定せず，観客に取り囲まれた中で演じ
られるところから発生した名称である。その起源はいまだはっきりしないが，16世紀のミニ
アチュールに描かれるチェンギ（踊り子）や祝祭の観客を整理するトゥルムジュと呼ばれる道
化役に起源が求められることが多い。そして，これが芝居として明瞭な形を取るようになった
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のは，19世紀の後半から20世紀初頭であるという点では研究者の意見が一致している（34）。オ
ルタオユヌの登場人物はいずれもあらかじめ役柄，服装，しぐさなどの固定した「タイプ」で
ある。決まった台本はなく即興によって演じられる。コスモポリタンなイスタンブルに住むさ
まざまな人びと，とくに少数民の使う説のあるトルコ語を椰楡し，民族的特徴を真似る。たと
えば，ユダヤ人は臆病で，金に固執するといった具合である。オルタオユヌのこの特徴は，こ
れが影絵芝居カラギョズから発展したものであることをはっきりと示している。ここで，注目
すべきことは，16世紀から17世紀にかけてイスタンブルとヴェネツィアという，当時の地中
海世界のなかで最も緊密な商業関係をもっていた二つの都市で時を同じくして発展したイスタ
ンブルのカラギョズとヴェネツィアの仮面劇コメディア・デラルテとの演劇としての親近性で
ある。相互の影響関係については今後の研究を倹つほかはないが，少なくとも両者の間に共通
する「即興喜劇」としての性格，方言の重要性，類型化された登場人物など両者に共通する要
素は多い。この点では，オルタオユヌはむしろ，ゴルドー二による演劇改革以前のコメディア・
デラルテと十分に比較しうる演劇であることがわかる（35）。事実，C．クドゥレトは，『西洋の研
究者たちはミモスおよびコメディア・デラルテとカラギョズおよびオルタオユヌとのあいだに
おける類似性に注目した』とのべている｛36）。
　ところで，このオルタオユヌからトゥルーアート演劇が出現した背景には，つぎのような互
いに良く似た二つの説がある。その1つによれば，アゴップと対立してオスマン劇団を退団し
たファスレジヤンが独立しようとしたが，アゴップの手にある独占権によってこれが阻まれた。
そこでかれは「舞台でオルタオユヌを演じさせる」という口実を設けて，ガラタ塔近くにあり，
舞台のある楽団付きのカジノでオルタオユヌの名手カヴクル・ハムディおよびその仲間ととも
に新たな劇団を編成する準備をした。これに対してアゴップが異議を唱えたが，ファスレジヤ
ンは，この劇団は「台本」を使わないのでアゴップの特権を犯すことにならないと主張したと
いう説である（3’〉。いま1つの説はつぎのようである。すなわち，これまで存在しなかった西洋
演劇がトルコに入ってきたとき，オルタオユヌ役者たちは自分たちの演劇と西洋演劇とのあい
だの相違を，1つは劇場と舞台の，そしていま1つは書き下ろしの台本の，有無に見いだした。
そしてアゴップの独占権に反対してトゥルーアート演劇を生みだしたオルタオユヌ役者たちは
台本の無いことに活路を見いだしたというものである。この説によれば，オルタオユヌ役者た
ちが舞台に上がったのは1839年にまでさかのぼることができるが，基本的にはハムディが
1875年にオスマン幻想劇団（Hayalhane－i　Osmani）の名で旧市街のアクサライ地区に設立し
た劇団によって始まったという（38）。ファスレジヤンとハムディの関係は定かではないが，われ
われのT資料」では，ハムディはその後シェヴキー・エフェンディと組んでオスマン演芸団
（Eglencehane－i　Osmani）に出演している。トゥルーアート演劇出現の背景は以上のようで
あるが，こうした状況は西洋演劇の流入がかえって伝統演劇の活性化をもたらしたことを示唆
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　118
　　　　　　　　　　　　オスマン帝国末期イスタンブルの演劇空間
している。
　つぎに，オルタオユヌ出身のトゥルーアート役者のうち，代表的な3人を紹介する。すでに
名の出てきたカヴクル・ハムディ（1841－1911）は，最初「ハン・コルゥ（Han　Kolu）」と呼
ばれるオルタオユヌ劇団に入って活動した後，スルタン，アブデュルアズィーズ（在位
1861～76）の時代に宮廷に入り，1875年までそこに留まった後，ズフーリー・コルゥ
（Zuhuri　Kolu）劇団を設立して町で活動をはじめていたというから（39），かれがファスレジヤ
ンとともに新たな劇団を結成したのはその直後ということになる。この人は自分の出演したオ
ルタオユヌ劇のストーリーを良く記憶していたと見えて，C．クドゥレトによって出版された
「台本」20本のうち16本はかれの口から聞き取られたものである㈹。
　オスマン爆笑劇団（Handehane－i　Osmani）を設立したアブデュッラザク（1845－1914）は，
独特な衣装と「ほうき」を小道具としたイビシュ（ibi§）という「下僕」の役柄を考案して注
目を集めた。かれの演技は「道義をはずれぬ笑い」と評価され，それが縁となってアブデュル
ハミト2世の宮廷劇場に採用され，1908年革命まで宮廷にいた。かれはまた，ナムク・ケマ
ルの愛国劇「祖国あるいはスィリストレ」でアブドゥッラー・チャヴシュの役を成功させたと
いう。彼が創造したこの「下僕」の役柄はケル・ハサンによって引き継がれた（41）。
　ケル・ハサン（1874－1929）はイスタンブルに生まれ，最初はキュチュック・イスマイルの
オルタオユヌ劇団に所属したが，アブデュッラザクと折り合いが悪く，仲間と新たにトゥルー
アート劇団を設立した。そしてアブデュッラザクが宮廷に入ったのち，シェフザーデバシュ地
区は彼の率いるオスマン幻想劇団の天下となった。かれもさきにあげた「下僕」役で評判をとっ
た｛42）。この2人によって演じられた下僕の役柄は，コメディア・デラルテの道化役である下僕
「ザンニ」とそこから発展した道化アルレッキーノを思い起こさせる点で注目して良い。トル
コの近代演劇がモリエールの影響を強く受けていることはよく知られた事実であるが，コメディ
に関しては18世紀のイタリア最大のコメディ作家ゴルドー二の影響はモリエールを凌ぐとさ
えいわれる㈹。この2人の作家がいずれもコメディア・デラルテの影響を強く受けていること
も周知の事実である。
　この3人がいずれもオルタオユヌ役者として出発したことに比べて，新しい世代に属するナー
シト・ベイ（1886－1938）はやや異なる経歴を持っている。イスタンブルに生まれたかれは，
14歳で宮廷の帝室音楽学校（Muzika－i　HUmayun，事実上は演劇学校）に入った。最初は宮
廷でオルタオユヌ劇団を設立したアブデュッラザクに仕えた。その後，やはり宮廷でM．
Bertrand指揮下のパントマイム劇団に入り，さらに帝室音楽学校に属するイタリアオペラ団
に加わったのち，ヤクプ・エフェンディ（ギュリュリュ・アゴップのイスラム名）が宮廷で設
立したドラマ部門で活動した。1910年に宮廷の人員削減によって宮殿を出たのち，1年ほどカ
ヴクル・ハムディの劇団で働き，1911年に小さなヴァラエティ劇団を組織して独立した。か
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れは，アナトリアのトルコ人，バルカンからの移住者，タタール，アラブ，クルド人，アルバ
ニア人，ギリシア人，アルメニア人，ユダヤ人，フランス人，ドイツ人，ポーランド人などと
いったイスタンブルに住む少数民やヤクザ者，いたずら小僧の物まねが上手だったという。ま
た，有名な俳優や物売り，あるいは犬，猫，猿などの動物のまねにも長けていたという。オル
タオユヌではカラギョズの主人公「カラギョズ」に比定される「カヴクル」を演じた。かれは
アブデュッラザクやハムディらのオルタオユヌの伝統を継承した名人として後世高く評価され
ている。同時にかれは，ムナクヤンの劇団にも出演してメロドラマや翻訳劇における「アラフ
ランガ」な役柄で成功したという（44）。最近出版された本によれば，かれはつねつね映画の進出
により観客の足が遠のいて収入が失われること，そして人びとから自分が忘れ去られることを
怖れていた。事実，晩年のかれは貧窮のうちに多額の借金を残して亡くなっている。しかし，
かれには妻であり，カント歌手のキュチュック・アメリヤ夫人とのあいだに息子と娘が1人ず
つおり，2人とも父母の芸風を継承して，のちに映画やテレビの喜劇役者として成功したこと
がせめてもの救いであった㈲。
　トゥルーアート演劇に関しても，演劇史家の批判は厳しいが，M．アンドはハムディ，アブ
デュッラザク，ケル・ハサンらの劇団は，演劇の水準として優れていたと評価しており，知識
人とは違って，民衆はむしろこれらの劇団を支持していたという。また，これらの劇団も簡単
なあらすじを書いた「台本」を持っていたが，それはアブデュルハミト2世の厳しい言論統制
のために，上演を開始する前にあらかじめ検閲を受ける必要があったためであるとしている。
そして，トゥルーアートはカラギョズやオルタオユヌといった伝統演劇と西洋演劇との間を橋
渡しするという歴史的役割を果たしたと評価している㈹。
　つぎにトゥルーアート劇団の上演内容を検討する。この時代に最も盛んに活動したのは，ケ
ル・ハサンのオスマン幻想劇団（Hayalhane－i　Osmani）である。かれは，シェフザーデバシュ
のフェラフ劇場の向かいにある建物で生涯活動した。われわれの「資料」には1888年から
1901年にいたる時期におよんで29本の演目がみえる。それにはたとえば，フランスのシャトー
ブリアンの原作（1801年）で，ヨーロッパ諸国で美術や音楽の領域にまで広がる「アタラ・
ブーム」を呼んだといわれる（47）『アタラあるいはアメリカの未開人』が，1888年にディレキ
レルアラスにある『メフメト・エフェンディのコーヒーハウスの庭に新設された劇場』で上演
されている。これは五幕物で4人の「バレリーナ」による舞踏劇仕立てである。主役のアタラ
には当時人気絶頂の美女ペルーズが扮している。彼女は芝居の後の一幕物の「カント」（後述）
も歌っている（「資料」E－2）。
　シェヴキーとハムディの率いるオスマン演芸団もシェフザーデバシュにある建物に事務所を
持ち，オスマン幻想劇団に次ぐ重要な劇団である。われわれの「資料」では19本の演目を数
えることができる。これら2つの劇団のほかにもシェフザーデバシュ地区には，多くの類似の
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劇団が「資料」に登場するが，これらの劇団はいずれも似たような構成の興行を行っている。
そこで，これらの劇団の公演プログラムを整理すると，
　　1．ドラマ
　　2．カント
　　3．オペラの一節
　　4．バレエの一節
　　5．インジェサズ
　　6．西洋風のオーケストラ
などと分類できる。
　シェフザーデバシュ地区の劇団に関する「資料」は，ごく少数のアルメニア語を含んだもの
をのぞいて，すべてトルコ語である。「資料」のドラマに相当する部分には多くの場合，作者
の名前が記されていない。さきにふれた『アダラあるいはアメリカの未開人』のような有名な
ものは翻訳劇ないし翻案劇であることはわかるが，それ以外の作者は「資料」の記述からは不
明である。M．アンドは，ある外国人の記録であるとして，つぎのような文章を引用している。
すなわち『アブデュッラザクの劇団の台本の多くは大宰相府（バーブアーリー）の若い役人た
ちが匿名で書いたものである。この台本が取り上げる題材はたいてい民衆の生活や神話・民話
から取られたものである。ただ，絶対に政治的意味合いはない』㈹。この記述は，さきにふれ
たアブデュルハミト2世の言論統制を思い起こさせる。実際，M．アンドは，検閲が劇団を締
め上げていたために，劇の登場人物の名は外国人でも土着の人でもない，「まやかし」の名前
を付けていたと述べているが（49），われわれの「資料」にもそれを見ることができる（たとえば，
「資料」H－6）。M．アンドはさらに，『ハムディのオスマン幻想団（ママ）は，最初はモリエー
ルの演劇のような，オスマン劇団のレパートリーに含まれる台本を自分たち自身のやり方で演
じていた。（中略）その後あらゆる台本に手を伸ばし始めた。メロドラマ，ドラマ，トラジェ
ディ，オペラ，オペレッタに自分たちの「タイプ」を挿入して，演劇の方法を変えていった。
ほぼあらゆる演劇にトゥルーアートの主役であるイビシュを挿入して，最も深刻な，最も重い
テーマをも喜劇に仕立てていた』と述べている（5°）。われわれの「資料」に作者名が記されてい
ないのは，おそらく，そうした事情があったからである。
　さきに掲げたプログラムの中で注目すべきもののひとつは，観客が最も楽しみにしていた出
し物「カント」である。この言葉は，イタリア語で『歌うこと』を意味するkantoから来て
いる。M．アンドはこれを『オスマン劇団に見られるものまねと踊りの付いた歌である』と定
義している。そしてさらに，『オスマン劇団はイタリア語から借用してカントといい，またシャ
ンソネットの名も使われた。19世紀初頭のパリの一群の劇場で，とくにヴァリエテそしてパ
レ・ロワイヤルにおいて始まったこの出し物は，役者たちの1人が幕間に1人で舞台に出てき
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て，喜劇的な場面を歌とセリフによって再現する」と述べている〔5Doつまり，カントはフラン
スから借用されて，最初はベイオールのオスマン劇団によって受け入れられたものが，後にトゥ
ルーアート劇団によってシェフザーデバシュ地区に移植されたということになる。その過程で
『本来芸術的であったものが堕落した』というのが，『トルコ演劇百科事典』の著者たちの意見
である。ちなみに，この『事典」によれば，当時の有名なカント歌手は，「中央アナトリアの
スィヴァス出身の美人で，きれいなトルコ語をしゃべるペルーズ，ポーランド人のビュユック・
アメリヤ，アクロバット的踊りで人気を博したキュチュック・エレニ，陽気でコケティッシュ
な踊り子シャームラーム，美人で「鳩のカント」で評判をとったキュチュック・ヴィルジニ，
「キュルハンベイ（ヤクザ者）」の歌で有名だったビュユック・ヴィルジニ』であるが，このう
ちビュユック・アメリヤを除いては，すべてアルメニア人女性である。キュチュック・ヴィル
ジニはナーシト・ベイの妻キュチュック・アメリヤの母親である。彼女たちはわれわれの「資
料」の主役で，当時の流行であったタンゴやチャールストンのようなダンスも踊っていだ‘2b
??
　　　写真1　ナーシト・ベイとカント歌手たち
（左からナーシト，シャームラーム，キュチュック・ヴィルジニ，
2人あけてキュチュック・アメリヤ）
写真2　オリエント風のダンス
写真3若き日のキュチュッ
　　ク・ヴィルジニ
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　最後に，シェフザーデバシュ地区で行われた公演のうち，最も華やかな事例を紹介する。ナー
シト・ベイが1914年に設立した国民演芸座（Milli　Tema§a　Heyeti）がこの地区で行ったと
思われる公演である。この公演のプログラムで最も大々的に宣伝されているのは「ビンナーズ」
と呼ばれる舞踊の考案者として当時絶大な人気を博したブランシュ嬢の出し物である。彼女は，
ギリシア人のヴァイオリニスト，ヨルギの伴奏でパリから舶来の最新モードを身につけて出演
している。「ビンナーズ」とは，舞台をチューリップ時代に想定したユスフ・ズィヤー・オル
タッチ（1896－1967）の戯曲に登場する魅惑的な女性の名である。劇のあらすじは，彼女に想
いを寄せる1人のイェニチェリと1人の名家の息子がからんだ恋愛劇で，1919年に初演され
て評判をとったという㈹。「資料」には上演された年に関する記述がないので確かなことはわ
からないが，この「初演」とは，ブランシュ嬢がオルタッチの戯曲をもとに歌と踊りの芝居と
してアレンジしたものである可能性がある。この公演はこの他に，アゼルバイジャン・オペレッ
タ劇団の花形，ヴェラ・アルセンによるアゼルバイジャン舞踊とミュージカル『反物売り
（ArSin　Mal　Alan）』，ベイオールのウインター・パレスの「職業的踊り子」ミニヨン・オルガ
によるバレエとダンス，アヴァンティヤとザーリフィー嬢たちによるカント，ナーシト・ベイ
によるコミックなカント，それらに加えて，ナーシト・ベイ演じる『ナスレッティン・ポジャ
あるいはナーシト・ベイ学校へ行く』という芝居があった。ナスレッティン・ポジャとは，ト
ルコの最もポピュラーな民話の主人公の名前で，日本の一休和尚と比較しうるような存在であ
る。長時間におよぶ公演だったと見えて，「夜，劇が終わった後，1つはべシクタシュへ，も
うひとつはシシュリへ市電が特別運行します』との宣伝文が付せられているところをみると，
ベイオール地区からも大勢の観客が押し寄せていたヒとがわかる（「資料」J－4，5）。
　アジア側にあるユスキュダルとカドゥキョイ地区では，ベイオールとシェフザーデバシュ地
区の諸劇団がともに夏季の公演をここで行っていることはすでに述べた。その場合でも，オス
マン劇団はベイオールと同じ性格の「正劇」を，トゥルーアート劇団はシェフザーデバシュ地
区と同じ性格の「ヴァラエティ」演劇を披露している。ただ，ここでは近隣の村人の存在も視
野に入っているためか，あるいは「舞台に上がる」必要がないためか，トゥルーアート劇団は
オルタオユヌとはっきりと銘打って公演を行っている場合が目に付く（「資料」A－25；E－1，13，
16，25；G－12，20；H－21）。たとえば，カドゥキョイの「ママ」と呼ばれる行楽地では，アリー・
ルザーを団長とするオルタオユヌ劇団がカヴクル・ハムディ主演の『カヴクルが花嫁に』と題
した公演を行っている。ここでもまた，劇の後に女性たちのカントが披露されている。ポスター
には，『イスタンブルからお越しになる方々の便宜のために，夜12時まで汽車と蒸気船が運行
していることを告知します』という記述が見える。さらに『ご希望がある場合には割礼式の会
場においてオルタオユヌを実演します』という宣伝文も見える（「資料」J－4，5）。割礼とは，
いうまでもなくムスリム男子の通過儀礼のひとつであるが，この儀式が無事に終わったことを
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祝う場面でしばしばこうした演劇が披露されているのは，イスラム都市イスタンブルならでは
の光景である（「資料」E－25，F－11～14，　H－21）。
　　　　　　　　　　　　　　　　まちなか　このように，この地域での興行も町中のそれと基本的には変わりがないが，広々とした空間
を利用した歌や踊りのほか，時にはレスリングや（「資料」E－1），外国からやってきたサーカ
ス団の興行が同時に行われたりして（「資料」1－15），笑いと祝祭的雰囲気，そして散策をこよ
なく愛するトルコ人の気質を感じさせる伸びやかな演劇空間が展開している。
IV　終章　演劇をとりまく環境
　最後に，これまでにすでに断片的に指摘してきたところではあるが，イスタンブルのこの演
劇空間を取り巻く環境を今一度整理しておきたい。第1に指摘すべきは，オスマン帝匡1にかぎ
らず，どこの国でも見られる演劇と宮廷との緊密な関係である。オスマン宮廷には古くから道
化，手品師，楽団，そして劇団が受け入れられていたが，歴史的に重要なことのひとつとして，
1492年の「ユダヤ人追放令」によってスペインを追われてオスマン帝国に流入してきたユダ
ヤ人の一部が，宮廷の道化，手品師，ダンサーとして受け入れられたことである。かれらは，
モリスコ・ダンスなど中世スペインのカーニバル的要素をイスタンブルに持ち込んだ（5‘）。
　歴代のスルタンたちは，たとえばイスラム主義を標榜していたアブデュルハミト2世ですら
ユルドゥズ宮殿内に劇場を建設していた事実が象徴するように，演劇に大きな関心を寄せてこ
れを庇護した。ムナクヤンに独占権をあたえたり，あるいはアブデュッラザクのように巷で評
判をとった役者を宮廷に迎え入れたことは，すでに明らかなように，演劇史上に大きな影響を
あたえた（55）。「近代化」改革を推進していた開明派の官僚層もまた，西洋演劇の受容に熱心で
あったが，とりわけ大宰相アーリー・パシャとブルサ州知事時代のアフメト・ヴェフィク・パ
シャの役割が大きかったことはよく知られている。
　第2に，内外の政治状況が演劇の盛衰と質に大きな影響を与えたことである。たとえば，ア
ブデュルハミト2世が専制を維持するために厳しい言論統制をしたことが，演劇を政治的批判
から遠ざけ，また真摯な台本の執筆を妨げた。この演劇と政治の関係を象徴している例が自由
主義思想家ナムク・ケマルの場合であろう（56）。スルタン，アブデュルアズィーズ時代の1873
年4月1日にかれの愛国劇『祖国あるいはスィリストレ』がゲディキパシャ劇場で上演される
と，劇場は興奮の渦に巻き込まれたという。このために，かれはキプロス島へ流された。1876
年にスルタンが死去した際に適用された恩赦によってかれは帰国し，大宰相ミドハト・パシャ
とともに憲法草案執筆に加わったが，やがて専制政治を開始したアブデュルハミト2世によっ
てエーゲ海のミディッリ（レスヴォス）島へ流された。結局かれは，ロードス島に知事として
滞在している時に肺炎で死去し，ふたたびイスタンブルへ戻ることはできなかった。しかし，
1908年革命が成就すると，『祖国あるいはスィリストレ』はたびたび上演され，近代トルコの
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戯曲を代表するものとなった。
　第3に，イスタンブルがある意味でパリ，ロンドンなどと同じ「演劇都市」としての性格を
持つということである。この点に関連して，シェークスピア劇に代表される「正劇」の翻訳な
いし翻案劇だけではなく，「ヴァラエティ」の性格を持つ大衆演芸がさかんに取り入れられて
いたことを強調しておきたい。M．アンドもいうように，この時代における西洋演劇の受容に
おいてもっとも成功したのは，コメディとこれに似た音楽劇のジャンルである（57）。すでに見た
一幕物のカントやコメディからなる「ヴァラエティ」は，もともと19世紀のフランスで流行
したものであるが，それがカラギョズやオルタオユヌといった喜劇の伝統の上に接合されたの
である。しかし，それは同時にそうしたプログラムに含まれるヨーロッパの異国趣味「オリエ
ンタリズム」をもイスタンブルにもちこんだ（写真2）。
　こうして，当時のイスタンブルは，西洋から輸入された正劇だけではなく，ちょうどそのこ
ろチャールズ・チャプリン（1889－1977）がパントマイムを演じていたロンドンのミュージッ
クホールなどと共通する「ヴァラエティ」，そして伝統演劇が渾然一体となってかもし出され
るダイナミックな演劇空間を形成していたのである。
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永田　雄三．
Spacial　Aspects　of　the　Dramatic　Arts
　　in　Late　Ottoman　Period　Istanbul：
　　　　　　　An　Analysis　of　Poster　Sources
NAGATA　Yuzo
　　　The　present　article　is　an　attempt　to　depict　the　various　aspects　of　Turkish“drama－
tic　space”that　apPeared　in　Istanbul　around　the　turn　of　the　nineteenth　century，　based　on
an　analysis　of　posters　and　programs　introducing　actual　stage　plays　performed　at　the
time．　The　research　that　has　been　done　to　date　on　the　history　of　the　modern　Turkish
stage　has　tended，　in　the　opinion　of　the　present　author，　to　overemphasize　drama　based　on
translations　or　adaptations　of　the　best　in　western　drama，　represented　by　the　works　of
Shakespeare．
　　　However，　according　to　the　source　materials　to　be　introduced　here，　another　aspect
comes　to　light　in　that　the　influx　of　western　drama　both　greatly　’唐狽奄高浮撃≠狽?п@ nd　invigo－
rated　such　traditional　dramatic　forms　as　Ortaoyunu．
　　　Furthermore，　the　dramatic　arts　that　were　actually　imported　from　the　west　were　not
only　works　of　the　highest　artistic　level，　but　also　the“variety”genre　that　was　popular
among　the　masses　in　the　west　at　the　time．
　　　According　to　Metin　And，　the　world’s　leading　expert　on　the　history　of　Turkish　drama，
the　most　successful　performing　art　genres　introduced　from　the　west　at　that　time　were
stage　comedy　and　musicals（vaudeville），　which　provided　the　foundations　for　the　com－
edy　and　musical　arrangements　which　appeared　in　such　traditional　genres　as　Karagoz，
Meddah　and　Ortaoyunu．
　　　In　addition，　it　is　also　important　to　point　out　that　the　traditional　Turkish　forms　in－
volved　improvisational　performances　absent　of　any　scripts，　a　feature　that　closely　resem－
bles　the　Commedia　dell’arte　of　contemporary　Venice．
　　　That　is　to　say，　in　late　Ottoman　period　Istanbu1，　the．re　occurred　a　blending　of　dramatic
forms　imported　from　the　west　and　traditional　genres，　which　led　to　the　formation　of　a
“dramatic　space”teeming　with　dynamism．
Keywords：Kanto，　ortaoyunu，　karag6z，　tuluat，　commedia　dell’arte
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